La lengua escrita de la realidad 


“No hay diferencia” decía Sócrates, “más bien de- 
bemos antes estar atentos a que no nos suceda 
algún hecho desagradable.” 

“¿Cuál?” digo yo. 

Y élrespondíia: “Convertirnos en misólogos, es decir 
que surja en nosotros una aversión y antipatía por 
toda discusión. Y del mismo modo otros se con- 
vierten en misántropos y tienen aversión y antipa- 
tía por sus semejantes. Oh! Verdaderamente no hay 
desventura más grande que esta antipatía por toda 
discusión.” 


PLATÓN, Fedón 


Enumero algunos puntos, que no tienen una estrecha 
correlación lógica entre ellos, que será necesario tener pre- 
sente leyendo estas páginas (como de costumbre tan 
extravagantemente interdisciplinarias): 

a) Los discursos teóricos sobre el cine, hasta hoy, han 
sido casi siempre o de tipo estilístico-parenético, o ensayístico- 
mítico, o técnico. De cualquier manera, todos estos discursos 
teóricos se caracterizaban por explicar el cine con el cine, 
creando una oscura ontología de fondo. Sólo la intervención 
de la lingüística y de la semiología -que es muy reciente- pue- 
de garantizar la caída de tal ontología y una investigación de 
carácter científico sobre el cine. 

b) Todo discurso sobre el cine, antes que nada, es trans- 
formado en ambiguo por la terminología técnica que hasta 
ahora —respetuosa de los principios ontológicos como lo es 
todo hecho técnico- ha sido la única descripción posible del 
fenómeno cinematográfico. No puede ahora dejar de surgir 
más que un doble terminológico (dado que la “técnica” del 
cine parece tener un sentido mucho más preciso y fáctico de 
la que, quizás por simple analogía, se llama “técnica litera- 
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ria”). Por ejemplo, la palabra “encuadre” es una palabra de 
la terminología técnica del cine. Un discurso lingüístico sobre 
el cine no puede hacer sino un uso aproximativo o secunda- 
rio: por lo tanto, se origina a partir de aquí una lucha por la 
supremacía entre el término “encuadre” y el término, ponga- 
mos, “monema” (el término “imagen” perteneciente a los 
análisis pseudo filosóficos del viejo cine, parece ser ya un ver- 
dadero arcaísmo). 

c) Probablemente es errado hablar de cine, más exacto 
sería hablar de “técnica audiovisual”, comprendiendo así tam- 
bién a la televisión. Además la palabra “cine” tiende a con- 
fundirse con la obra cinematográfica (y hasta ahora las obras 
cinematográficas han hecho “cine”, indistintamente unidas 
por un carácter predominantemente “narrativo”, de “pro- 
sa”, esto de ahora en adelante no será así. El cine comienza a 
articularse, a separarse en diversas jergas especiales). 

d) La ambición de individualizar los caracteres de una 
lengua cinematográfica, entendida justamente como lengua, 
nace de una matriz y de un ámbito saussuriano, pero, al mis- 
mo tiempo es escandalosa con respecto a la linguística 
saussuriana. Se requiere evidentemente ampliar y modificar 
la noción de lengua (así como la presencia de las máquinas 
constriñe, en la cibernética, a ampliar y modificar la noción 
de vida). 

e) El surgimiento de las técnicas audiovisuales, como len- 
guas, O al menos, como lenguajes expresivos, o de arte, pone 
en crisis la idea que probablemente cada uno de nosotros, 
por costumbre, tenía de una identificación entre poesía —o 
mensaje- y lengua. Probablemente, en cambio -según las 
técnicas audiovisuales inducen imperativamente a pensar- toda 
poesía es translinguística. Se trata de una acción “situada” en 
un sistema de símbolos, como en un vehículo, que se convier- 
te en acción en el destinatario, no siendo aquellos símbolos 
otra cosa que las campanillas de Pavlov. 

De aquí deriva, inevitablemente, la idea -nacida justa- 
mente del cine, es decir del estudio de los modos que tiene el 
cine de reproducir la realidad- que la realidad no es finalmente 


más que cine “in natura”. El cine, digo, no como convención 
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estilística, es decir, tendencialmente como cine mudo, sino el 
cine en cuanto técnica audiovisual. 

Por lo tanto, si la realidad no es más que cine in natura, 
se deriva de ello que el primer y principal lenguaje de los 
hombres, puede considerarse la acción misma, en cuanto re- 
lación de recíproca representación con los demás y con la 
realidad física. 

Me doy cuenta muy bien del tipo especial de 
irracionalismo que implica, inevitablemente, en la filosofía, la 
palabra “actuar”: sin embargo, es un hecho evidente que 
éste se impone en el mundo moderno, y nosotros no pode- 
mos ignorarlo. No podemos escapar a la violencia ejercitada 
sobre nosotros por una sociedad que, asumiendo la técnica 
como su filosofía, tiende a convertirse cada vez más en rígida- 
mente pragmática, a identificar las palabras con las cosas y 
las acciones, a reconocer como “lenguas por excelencia” las 
“lenguas de las infraestructuras”, etc. En suma, no se puede 
ignorar el fenómeno de una especie de pérdida de autoridad 
de la palabra, ligado a un deterioro de las lenguas humanis- 
tas de las élites, que han sido, hasta ahora, las lenguas guías. 

Por lo tanto, la acción humana en la realidad, en cuanto 
lenguaje primigenio y principal de los hombres. Por ejemplo, 
los restos lingüísticos del hombre prehistórico son modificacio- 
nes de la realidad, debidas a las acciones de la necesidad: en 
esas acciones dicho hombre se ha expresado. Las modifica- 
ciones de las estructuras sociales, con sus consecuencias cultu- 
rales, etc., son el lenguaje con el que se expresan los revolu- 
cionarios. Lenin, en un cierto modo, ha dejado escrito un gran 
poema de acción. 

Las lenguas escrito-habladas no son más que una inte- 
gración de ese primer lenguaje: las primeras informaciones 
de un hombre las obtengo por el lenguaje de su fisonomía, 
de su comportamiento, de su vestimenta, de su ritualidad, de 
su técnica corporal, de su acción, y también, finalmente, de 
su lengua escrita-hablada. Es así, por otra parte, que la reali- 
dad es reproducida por el cine. 

f) Es evidente, en este punto, cómo la semiología del len- 
guaje de la acción humana -aquí brevemente descripta- ven- 
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dría después a ser la más concreta de las filosofías posibles. Y 
es innegable, por lo tanto, cuánto de común tendría una filo- 
sofía así, debida a una descripción semiológica, con la 
fenomenología, con el método de Husserl, incluso a lo largo 
de la línea existencialista sartriana. Si es verdad que el sujeto 
de la filosofía fenomenológica soy “yo en carne y hueso”, es 
decir, soy yo el que descifro el lenguaje de la acción humana o 
de la realidad como representación. 

g) La tesis expuesta en estas páginas es que existe una 
verdadera langue audiovisual del cine, y que, consecuente- 
mente, se puede describir y esbozar una gramática (no 
por cierto -por mi parte- ¡normatival). Pero ha sido un 
ensayo de Christian Metz: “Le cinéma: langue ou langage?” 
(Communications, n? 4)'”3, el que me ha obligado a reconsiderar, 
repensar y rechazar muchos puntos de mi tesis. 

El desacuerdo entre Metz y yo se presenta como profun- 
do, pero tal vez no insuperable. Quizás la conciliación es posi- 
ble en el terreno franco ofrecido por la noción de “discours 
creada por Buyssens en “Les langages e le discours”, que en- 
cuentro citada por Metz pero que no he tenido oportunidad 
de leer todavía directamente. Quizás la substance de la que 
habla tenga algo en común con el “lenguaje de la acción, o 
de la realidad misma”, al que me refería anteriormente, y 
que se presenta, por lo tanto, como “algo lingüístico” que no 
es, sin embargo, ni langue ni “parole”. Y el mismo Metz, en la 
nota con respecto a esta hipótesis del Buyssens, exclama: 
“Langue, discours, parole: ¡todo un programa!”. Además Metz, 
para abandonar su rígida definición del cine como simple 
langage d'art, podría hacer el esfuerzo de considerar el cine 
como un enorme depósito de “lengua escrita”, del cual se ha 
separado el correspondiente oral: “lengua escrita” compues- 
ta sobre todo por textos de narrativa, de poesía y de ensayo 
documental. ¿Sobre un material arqueológico tal, nos debe- 
ríamos resignar inmediatamente a no hipotizar una posible 


Después incluido en el libro Essais sur la signification au cinéma (1968), en 
la versión castellana: Ensayos sobre la significación en el cine (1964-1968), 
Paidós, Barcelona, 2002. (N.T.) 


langue, sólo porque está compuesto de simples textos de 
langages d'art? 
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Por lo tanto mi precario esquema gramatical nace, por 
una crisis y negativamente, a partir de la lectura del espléndi- 
do ensayo de Christian Metz que, al definir el cine como len- 
guaje y no como lengua, cree posible hacer del mismo una 
descripción semiológica, y no una gramática. 

Los puntos que querría discutir de la teoría de Metz, me 
parecen los siguientes: 

1) Metz desmonta las precedentes teorías lingüísticas del 
cine, no captando bien el hecho que éstas eran sobre todo, y 
en parte inconscientemente, teorías estilísticas: que su código 
no era lingilistico sino prosódico. Y que, de todos modos, mu- 
chos aspectos de las comunicación cinematográfica, dadas las 
particulares circunstancias en las que el cine ha nacido (repe- 
timos, en efecto, que el cine es sólo una lengua “escrita”), son 
de derivación prosódico-estilística. (Cosa que además sucede 
a menudo también con respecto la convención lingüística: 
muchos modos expresivos entran en el código, perdiendo su 
expresividad inicial, etc., y devienen, por lo tanto, en proce- 
sos convencionales). 

II) Metz habla de una “impresión de realidad” como 
ca-racterística de la comunicación cinematográfica. Yo no 
diría que se trata de una “impresión de realidad”, sino de 
“reali-dad” tout court, como veremos mejor a continuación. 

111) Metz recurre a Martinet!”*, y con razón, para demos- 
trar que el cine no puede ser una lengua. En efecto, Martinet 
dice que no puede existir una lengua allí donde no se presen- 
te el fenómeno de la “doble articulación”. Pero yo tengo que 


1% André Martinet (1908-1999): lingúista francés. Una de sus principales 
obras es Elements de linguistique générale (1960) donde expone su teoría de 
la doble articulación. (N.T.) 


hacer a esto dos objeciones: primera y principal, que es nece- 
sario ampliar (como he dicho en el preámbulo) y quizás in- 
cluso revolucionar nuestra noción de lengua, y estar listos para 
aceptar quizás también la existencia escandalosa de una lengua 
sin doble articulación. Segunda objeción, que no es verdadero, 
además, que esa segunda articulación no exista en el cine. 
Una forma de segunda articulación se da también en el cine, 
y éste es el punto, creo, más relevante, de mi ponencia. 

Pero veamos lo que quiero decir afirmando que también 
el cine posee una “segunda articulación”. 

No es verdad que la unidad mínima del cine sea la ima- 
gen, cuando por imagen se entienda aquella “ojeada” que es 
el encuadre o, en suma, lo que se ve con los ojos a través del 
objetivo. Todos -tanto Metz como yo— siempre hemos creído 
esto. En cambio: la unidad mínima de la lengua cinematográfica 
son los diversos objetos reales que componen un encuadre. 

Creo que no puede existir un encuadre compuesto por 
un solo objeto: porque no existe en la naturaleza un objeto 
compuesto sólo de sí mismo, y que no sea ulteriormente facti- 
ble de división o descomposición, o que, al menos, no presen- 
te diversas “formas” de sí. 

Entonces, por más que el encuadre sea un detalle, estará 
siempre compuesto por varios objetos o formas o actos reales, 

Si encuadro el primer plano de un hombre que habla, y 
por detrás entreveo unos libros, un pizarrón, pedazo de mapa 
geográfico, etc., no puedo decir que ese encuadre es la uni- 
dad mínima de mi discurso cinematográfico: porque si exclu- 
yo uno u otro de los objetos reales del encuadre, cambio el 
encuadre en cuanto significante. 

Ahora bien, por cierto puedo, si quiero, cambiar el en- 
cuadre. No puedo, sin embargo, cambiar los objetos que lo 
componen, porque ellos son objetos de la realidad. Puedo 
excluirlos o incluirlos, cuanto más. Pero ya sea que los incluya o 
los excluya, tengo con ellos una relación absolutamente parti- 
cular y condicionante. Escandalosa, desde el punto de vista 
lingüístico. Porque en la lengua que estoy utilizando para en- 
cuadrar ese “hombre que habla” —la lengua del cine-, la rea- 
lidad, en sus objetos y formas reales particulares, permanece, 
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es un momento mismo de aquella lengua. 

Pretender expresarnos cinematográficamente sin usar los 
objetos, las formas, los actos de la realidad, incluyéndolos e 
incorporándolos en nuestra lengua, sería tan absurdo en in- 
concebible, como pretender expresamos lingilísticamente sin 
usar las consonantes y las vocales, es decir, los fonemas (los 
materiales de la segunda articulación). 

El monema “maestro” no puede prescindir de la ‘m’, de 
la a”, de la “e”, de la ‘s’ y, en suma, de todos los fonemas que 
lo componen, así como mi encuadre del maestro, no puede 
prescindir de la cara del maestro, del pizarrón, de los libros, 
del borde del mapa, etc., que lo componen. 

Podemos llamar a todos los objetos, formas o actos de la 
realidad permanentes dentro de la imagen cinematográfica, 
con el nombre de “cinemas”, por analogía, justamente, con 
los “fonemas”. 

Los fonemas de una lengua son pocos, aproximadamen- 
te una veintena en las principales lenguas europeas. Son obli- 
gatorios, no tenemos otras opciones: podemos, cuanto más, 
intentar aprender fonemas que nos resulten extraños y que 
nos suenan a barbarismos -las fricativas faringeas, las 
glotoidales, los clics, etc.- pero no haremos más que extender 
muy poco nuestras posibilidades de elección. 

Los cinemas tienen esa misma característica de ser obli- 
gatorios: no podemos elegir más que los cinemas existentes, 
es decir, los objetos, las formas y los actos de la realidad que 
nosotros captamos con los sentidos, 

Sin embargo, a diferencia de los fonemas, que son po- 
cos, los cinemas son infinitos, o, al menos, innumerables. Pero 
esta no es una diferencia cualitativamente relevante. En efec- 
to, así como las palabras o monemas están compuestos de 
fonemas, y tal composición constituye la doble articulación de 
la lengua, los monemas del cine Jos encuadres- están com- 
puestos de cinemas. La posibilidad de composición es igual- 
mente variada, tanto para los fonemas como para los cinemas 
(hago notar que las posibilidades de composición de los 
monemas lingüísticos podrían ser en un número infinitamen- 
te mayor de cuantos son en la realidad). 


La característica principal de los fonemas es la 
intraducibilidad: es decir, su brutalidad e indiferencia natural. 
También un objeto de la realidad, en cuanto cinema, es 
intraducible por sí mismo, es decir un trozo bruto de realidad. 
Se trata de un tipo de intraducibilidad diferente, por cierto, 
menos categórica. Y es éste, quizás, el punto débil o discutible 
de mi teoría. Pero, de todos modos, me parece que incluso si 
los cinemas Jos datos últimos del lenguaje cinematográfico, los 
correspondientes a los fonemas de la lengua- tienen caracte- 
rísticas, en sí diversas, de las de los fonemas, sin embargo, me 
parece que la doble articulación es de este modo asegurada 
para la lengua del cine (si es que hay necesidad de ello). 

Sin embargo, todavía debo agregar: la lengua del cine 
forma un “continuo visual” o “cadena de imágenes”. Es de- 
cir, es lineal, como toda lengua, lo cual implica una sucesión - 
que se desarrolla necesariamente en el tiempo- de los 
monemas y de los cinemas. Con respecto a los monemas -o 
encuadres- la demostración es obvia. Para los cinemas, u ob- 
jetos y formas de la realidad -de los que están compuestos los 
monemas o encuadres-— es necesario señalar: es verdad que 
ellos aparentemente aparecen todos juntos, y no en sucesión 
ante la vista, y en general a los sentidos, pero, sin embargo, 
existe una sucesión de la percepción. Los percibimos física- 
mente en conjunto, pero no hay duda que un gráfico 
cibernético de nuestra percepción indicaría una curva de su- 
cesión. En el monema que he tomado como ejemplo, el en- 
cuadre del primer plano del maestro, nosotros, en realidad, 
captamos sucesivamente los cinemas de la cara, después el 
del pizarrón, después el de los libros, después el del mapa (o 
en diverso orden): en definitiva, es una adición de detalles 
reales que nos indican que se trata de un maestro. 

Sabemos también que la “doble articulación” además 
de garantizar una economía a la lengua, le garantiza al mis- 
mo tiempo la estabilidad. Pero el cine no tiene necesidad de 
semejante proceso de estabilización colectiva al indicar un 
objeto, porque el utiliza al objeto mismo como parte del 
significante: ¡con esto entonces el “valor del significado” está 
definitivamente garantizado! 


Además sabemos -siempre tras las huellas de Martinet- 
que toda lengua tiene una articulación particular propia, y 
que, por consiguiente, “las palabras de una lengua no tienen 
equivalentes exactos en otra”. ¿Pero esto contradice quizás la 
noción de lengua cinematográfica? No, para nada: porque el 
cine es una lengua internacional o universal, Única para cual- 
quiera que la utilice. No se da, por lo tanto, físicamente la 
posibilidad de confrontar la lengua del cine con otra lengua 
del cine. 

Siempre parafraseando a Martinet, que representa el 
momento final y definitivo de la lingiística saussuriana, po- 
dríamos por lo tanto concluir estas primeras notas con la si- 
guiente definición de la lengua del cine: “La lengua del cine 
es un instrumento de comunicación según el cual se analiza - 
de manera idéntica en las diversas comunidades- la expe- 
riencia humana, en unidades que reproducen el contenido 
semántico y dotadas de una expresión audiovisual, los 
monemas (o encuadres); la expresión audiovisual se articula, 
a su vez, en unidades distintivas o sucesivas, los cinemas, u 
objetos, formas o actos de la realidad, que permanecen, re- 
producidos en el sistema lingüístico, -los cuales son discretos, 
ilimitados y únicos para todos los hombres, de cualquier na- 
cionalidad que estos sean.” 

De esto deriva (siempre parafraseando a Martinet) que: 
1) la lengua del cine es un instrumento de comunicación do- 
blemente articulado y dotado de una manifestación que con- 
siste en la reproducción audiovisual de la realidad; 2) La len- 
gua del cine es única y universal, por lo tanto, no tienen razón 
de ser las comparaciones con otras lenguas: su arbitrariedad y 
convencionalidad corresponde sólo a sí misma. 
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Antes de exponer la paginita de mi esquema gramatical 
de la lengua del cine, debo entonces afianzar todo lo que en 
fragmentos o implícitamente he dicho antes, enunciándolo 
en términos más definitivos y vehementes. 


Es bien sabido que lo que llamamos lengua, en general, 
está compuesta por una lengua oral y por una lengua escrita. 
Son dos hechos bien diversos: la primera es natural y, quisiera 
decir, existencial. Tiene como medio de comunicación la boca 
y como medio de percepción el oído: el canal es, por lo tanto, 
boca-oído. Al contrario de la lengua escrita, la lengua oral nos 
reconduce sin solución de continuidad histórica a los orígenes, 
al momento en el que dicha lengua oral no era más que “gri- 
to”, o lengua de las necesidades biológicas, o mejor aún, de 
los reflejos condicionados. Hay un momento permanente de 
la lengua oral que sigue siendo tal. La lengua oral es así una 
“continuidad estática”, como la naturaleza —es decir, al mar- 
gen de la evolución histórica. Hay un momento de nuestra 
comunicación oral, por lo tanto, que es puramente natural. 

La lengua escrita es una convención que fija a la lengua 
oral, y sustituye el canal boca-oído por el canal reproducción 
gráfica-ojo. Y bien, también el cinema puede pretender una 
dicotomía similar, extrañamente —o quizás locamente pensa- 
rá alguno- análoga a ésta. 

Para hacerme comprender debo referirme al enunciado 
(Cf. supra) de que existe antes que nada un lenguaje de la 
acción (que llamamos así por analogía, semiológica, con las 
expresiones “lenguaje de la moda”, “lenguaje de las flores”, 
etc.): he hablado de un poema de acción a propósito de 
Lenin... Y bien, quizás llevado por la ola de empirismo por 
una parte, y de moralismo, por otra, que impregnan el mun- 
do en estos años, quiero insistir sobre este punto. 

El primer lenguaje de los hombres me parece, por lo 
tanto, su actuar. La lengua escrito-hablada no es más que una 
integración y un medio de tal acción. También la máxima 
separación de la lengua de ese actuar humano —o sea el mo- 
mento puramente expresivo de la lengua- la poesía, no es, a 
su vez, más que una nueva forma de acción. Si en el momen- 
to en el que el lector la escucha o lee, es decir, la percibe, la 
libera de nuevo de la convención lingüística y la recrea como 
dinámica de sentimientos, de afectos, de pasiones, de ideas, 
la reduce a entidad audiovisual, es decir, reproducción de la 
realidad, acción, y así el círculo se cierra. 
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Lo que es necesario hacer, por lo tanto, es la semiología 
del lenguaje de la acción o tout court de la realidad. Es decir, 
extender de tal modo el horizonte de la semiología y de la 
lingúística como para perder la cabeza con sólo pensarlo o se 
sonría con ironía, como es justo que los especialistas hagan. 
Pero he dicho desde el principio que esta búsqueda lingúística 
del cine, me importa, más que en sí misma, por las 
implicaciones filosóficas que exige (incluso si las veo no en 
cuanto filósofo, sino en cuanto poeta impaciente por su espe- 
cífico trabajo...). 

En realidad nosotros al cine lo hacemos viviendo, es de- 
cir, existiendo prácticamente, es decir, obrando. Toda la vida, 
en el conjunto de sus acciones, es un cine natural y viviente: y en 
esto, es lingúisticamente el equivalente de la lengua oral en su 
momento natural o biológico. 

Por lo tanto, viviendo nos representamos y asistimos a la 
representación de los demás. La realidad del mundo humano 
no es más que esta representación doble, en la cual somos 
actores y, al mismo tiempo, espectadores: un gigantesco 
happening, podríamos decir. 

Y del mismo modo que, lingúísticamente, pensamos — 
para nosotros, en silencio, con palabras que podriamos lla- 
mar estenográficas, simples y extremamente veloces, y tam- 
bién extremamente expresivas aunque inarticuladas— asimis- 
mo tenemos también la posibilidad, interna, de esbozar un 
monólogo cinematográfico: los procesos de los sueños y de la 
memoria, ya sea involuntaria como, sobre todo, voluntaria, son 
los esquemas primordiales de una lengua cinematográfica, 
entendida como reproducción convencional de la realidad. 
Cuando recordamos, proyectamos en nuestra mente, peque- 
ñas, fragmentarias, oscuras o claras secuencias de un filme. 

Hoy esos arquetipos de reproducción del lenguaje de la 
acción, o tout court de la realidad (que es siempre acción), se 
han concentrado en un medio mecánico o común, el cinema- 
tógrafo. Por lo tanto, este no es otra cosa que el momento “escri- 
to” de una lengua natural y total, que es la acción en la realidad. 
En suma, el potencial y no mejor definido “lenguaje de la 
acción” ha encontrado un medio de reproducción mecánica, 
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similar a la convención de la lengua escrita con respecto a la 
lengua oral. 

No sé si hay algo de monstruoso, de irracional y de prag- 
mático en esta referencia mía a una “lengua total de la ac- 
ción”, con respecto a la cual las lenguas escrito-habladas no 
son más que una integración, en cuanto símbolo instrumental 
de aquella, y de la cual, en cambio, la lengua cinematográfica 
sería el equivalente escrito o reproducido que respetaría su 
totalidad, es verdad, pero también el misterio ontológico, la 
indiferenciación natural, etc.: una especie de memoria 
reproductiva sin interpretación. Por cierto puede darse que yo 
esté obedeciendo a una necesidad delirante del mundo con- 
temporáneo que tiende, efectivamente, a sustraer expresivi- 
dad y carácter filosófico a la lengua misma, y a suplantar como 
guía linguística las lenguas de las superestructuras, para colo- 
car en su lugar aquellas de las subestructuras, pobres, conven- 
cionales y práctivas: ¡ellas sí, pura y simple integración de la 
acción viviente! Pero así es, estas cosas me han venido a la 
mente y es necesario que las diga. Del gran poema de acción 
de Lenin, a la pequeña página de prosa de acción de un 
empleado de la Fiat o de un ministerio, la vida se está induda- 
blemente alejando de los clásicos ideales humanistas y se está 
perdiendo en el pragma. El cinematógrafo (con las otras técni- 
cas audiovisuales) parece ser la lengua escrita de este pragma. 
Pero es quizás también su salvación, justamente porque lo ex- 
presa -y lo expresa desde su mismo interior: produciéndose 
desde el mismo y reproduciéndolo. 

Pero ya es suficiente, vayamos al esbozo de mi esquema 
gramatical. (Téngase en cuenta que dicho esquema gramati- 
cal corresponde a una gramática como corresponden a ella el 
par de paginitas del índice, con los títulos de los capítulos). 


IV 


Fundamento y determinación de la gramática cinemato- 
gráfica es el hecho que las unidades mínimas de la cinelengua 
son los objetos, las formas y los actos de la realidad, reprodu- 
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cidos y convertidos en el elemento estable y fundamental del 
significante. 

Esta permanencia, a través de la reproducción mecáni- 
ca, de la realidad en la lengua del cine —en vez de devenir, 
como en el caso de la lengua escrito-hablada, meramente 
simbólica- da a esa lengua una constitución completamente 
particular. 

La lengua escrito-hablada no es una copia ni una no- 
menclatura. Sin embargo, creo que se pueda decir, sin provo- 
car el horror de los lingüistas, que en sus modos morfológicos, 
gramaticales y sintácticos, dicha lengua es, digamos, paralela 
a la realidad que expresa. Es decir, la cadena gramatical de 
los significantes es paralela a la serie de significados. Su 
linealidad es la linealidad a través de la cual percibimos la 
realidad misma. 

Un gráfico de los modos gramaticales de la lengua escrito- 
hablada podría ser por lo tanto una línea horizontal, paralela a la 
línea de la realidad --o mundo a ser significado—, o tout court, con 
un neologismo audaz: Significando (palabra con la que sería 
muy apropiado referirse siempre, humildemente, a la Realidad). 

En cambio, el gráfico de los modos gramaticales de la 
lengua del cine podría ser una línea vertical: es decir, una línea 
que pesca en el Significando, lo asume continuamente, incor- 
porándolo en sí a través de su inmanencia en la reproducción 
mecánica audiovisual. 

¿Qué es lo que pesca, en la realidad, la gramática de la 
cinelengua? Pesca sus unidades mínimas, las unidades de la 
segunda articulación: los objetos, las formas, los actos de la 
realidad, que hemos llamado cinemas. Después de haberlos 
pescado, los retiene, encapsulándolos en sus unidades de pri- 
mera articulación, los monemas, es decir, los encuadres. 

En este eje vertical que pesca en la realidad, que es la 
gramática de la cinelengua, distinguiremos los cuatro siguien- 
tes modos: l) Modos de la ortografía o de la reproducción; 11) 
Modos de la sustantivación; IlI) Modos de la calificación; IV) 
Modos de la verbalización o sintácticos. 

Estos cuatro momentos de la gramática son, se entien- 
de, sólo idealmente sucesivos. 
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1. Modos de la reproducción (u ortográficos) 


Consisten en aquella serie de técnicas -que se adquie- 
ren con el aprendizaje- aptas para reproducir la realidad: 
conocimiento de la máquina de filmación, de los efectos de la 
toma, problemas de luz, etc.; práctica, además, en la compo- 
sición del material profílmico. (A propósito de esto quisiera 
recordar que la analogía del cine con las artes figurativas ha 
sido siempre una noción equívoca. La composición del mun- 
do, en plenos y vacíos, etc., frente a la cámara, tiene cierta 
analogía con la pintura sólo en el sentido en que tanto el cine 
como la pintura “reproducen” la realidad, con medios pro- 
pios. Y esta reproducción de la realidad otorga al cine -y qui- 
zás también a la pintura- la característica de aquella lengua 
sin normas y particular que es una lengua sólo escrita “la len- 
gua escrita de la acción”. Por consiguiente, existen algunos 
elementos -llamémoslos compositivos- que son la matriz tan- 
to del cine como de la pintura: es a ellos a los que el cine se 
refiere, sólo indirectamente, por lo tanto, y por decisión estilís- 
tica del autor, a través de las experiencias anteriormente rea- 
lizadas por la pintura). Más allá de las normas del rodaje cine- 
matográfico, forman parte de los modos ortográficos, las nor- 
mas de la grabación sonora, porque la reproducción de la 
realidad, indispensable para obtener las unidades de la se- 
gunda articulación, es una reproducción audiovisual. (No me 
parece, por lo tanto, para nada justo, de ninguna manera, 
que el verdadero cine sea el cine mudo. Él es, en todo caso, la 
forma verdadera del filme de arte, pertenece de todos modos 
a la historia estilística del cine; y no asombra que el abandono 
del cine mudo haya provocado tanto dolor a los autores. En 
efecto, era una suerte de medida, de prosodia marcadamente 
limitativa y, en cuanto tal, declaradamente fantástica. El filme 
mudo, entonces, puede permanecer todavía como una “op- 
ción” estilística del autor que ame un fuerte y obsesivo carác- 
ter selectivo del campo prosódico). 
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Il. Modos de la sustantivación. 


Llamo sustantivación a ese momento de la gramática, 
por analogía con los “sustantivos” de la lengua. En realidad el 
nombre no es exacto, y sería necesario inventar otro. Los en- 
cuadres, o monemas, pueden representar objetos, formas o 
actos de la realidad, es decir, la realidad inmóvil o en movi- 
miento, la realidad particularizada o indistinta, etc.: sin em- 
bargo, en cuanto encuadre, se caracteriza siempre por crear, con 
las unidades de segunda articulación, un monema. Este monema 
esen sí mismo sustantivo, adjetivo o verbo al mismo tiempo — 
según nuestras costumbres. Sin embargo, como veremos, la 
adjetivación y la verbalización intervienen sobre el monema 
en un segundo momento: su primer momento es el de ser 
simplemente monema, es decir palabra, tout court, que, por 
su naturaleza particular, debida al hecho de estar compuesta 
de objetos, es predominantemente sustantival. 

Creo que en los “modos de la sustantivación” se deben 
distinguir dos fases: 

1) Limitación de las unidades de segunda articulación, o 
sea de los cinemas. Esto significa que quien habla cinemato- 
gráficamente debe siempre realizar una selección entre los 
ilimitados objetos, formas y actos de la realidad, en función de 
aquello que quiere decir. En suma, antes que nada debe bus- 
car hacer de la lista de los cinemas una lista canclusa. Esto no 
será nunca posible, y se logrará por lo tanto sólo una conclu- 
sión relativa, o una tendencia a la conclusión. De esto deriva, 
generalmente, una “lista abierta” de las unidades de la pri- 
mera articulación, o monemas cinematográficos (encuadres): 
estos podrán ser, entonces, infinitos. Pero la limitación pre- 
ventiva o potencial, de los cinemas, permitirá que, digamos 
así, la “infinitosemía” de las palabras cinematográficas, en- 
cuentre un límite justamente en las unidades de la segunda 
articulación que las constituyen. Una limitación de las cuales, 
produce, porlo tanto, al mismo tiempo, una “lista abierta” de 
los monemas, y su tendencia a una, al menos, particular y 
transitoria forma de monosemia. Un ejemplo: quiero descri- 
bir una escuela. Entonces inmediatamente realizo una limita- 
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ción de las infinitas cosas de la realidad, una selección de esas 
cosas en el ámbito del ambiente escolar. El encuadre del maes- 
tro y detrás el pizarrón, papeles, etc., es un monema, que se 
presenta como tendencialmente monosémico: un docente. En 
síntesis, mientras la “naturaleza” de los fonemas está en noso- 
tros, como hecho subjetivo de quien habla —es decir de su 
cuerpo-, la “naturaleza” de los cinemas pertenece a la reali- 
dad fuera de nosotros, al mundo social y físico. De esa reali- 
dad conserva los caracteres imborrables. Con esto quiero de- 
cir que si el cine, en cuanto léxico, es decir como una serie de 
monemas (y semantemas y morfemas) es una lengua única y 
universal, siempre en cuanto léxico, está diferenciada étnica e 
históricamente. No podré encontrar entre los objetos-cinemas 
del mundo occidental un burnus*”?. Lo encontraré, en cam- 
bio, en oriente. De esto deriva la sustitución de las diferencias 
de lengua nacional, con las variantes étnico-históricas. 

2) La constitución, a partir del carácter siempre transito- 
rio, de una serie de sustantivos, de igual nivel, en su momento 
de puro y simple encuadre, entendido como conjunto de 
cinemas, y no considerado en sus valores de cualidad, de dura- 
ción, de oposición y de ritmo. El encuadre, como conjunto de 
cinemas puro y simple, es por la tanto una palabra de carácter 
sustantival, no calificada, ni puesta en relación con el resto del 
discurso a través de los nexos sintácticos (o de montaje). 

El encuadre o monema sustantivo, así concebido, corres- 
ponde a lo que en las lenguas escrito-habladas se llama proposi- 
ción relativa. Cada encuadre, en suma, representa “algo que 
es”: un maestro que enseña, alumnos que escuchan, caballos 
que galopan, un muchacho que sonríe, una mujer que mira, 
etc. o, sencillamente: un objeto que está allí. Esta serie de pro- 
posiciones relativas formadas por un único monema es el lla- 
mado “material” del filme. Esos monemas-proposiciones rela- 
tivas, como selección léxica, son idealmente fijos: si la cámara 
los capta en movimiento deben ser considerados tantos cuan 


17 Burnus: albornoz, manto con capucha usado especialmente por los ára- 
bes y beréberes de África septentrional. (N.T.) 
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tos son los encuadres ideales que forman el movimiento de la 
cámara. 

Finalmente quede claro que no hay coincidencia entre 
“monema” y encuadre: un encuadre es muchas veces un pla- 
no-secuencia, aunque mínimo, en el que se acumulan dos o 
más monemas, o proposiciones relativas. 

La primera forma de sintaxis —es decir, técnicamente, 
de montaje- se encuentra por lo tanto en el interior del en- 
cuadre, por acumulación de relativas coordinadas. 


lll. Modos de la calificación 


También en los modos de la calificación se pueden dis- 
tinguir varias fases (no cronológicas, naturalmente). Los mo- 
dos de la calificación sirven, como dice la palabra, para califi- 
carlos sustantivos recogidos en el modo anteriormente descri- 
to, y son justamente diversos. 


1) Calificación profílmica. Ésta se usa sobre todo en los 
filmes narrativos (es decir no documentales). Consiste en la 
utilización pura y simple, o bien en la transformación, de la 
realidad a reproducir. Es decir, en el “maquillaje” de los obje- 
tos y de las personas. En el ejemplo anteriormente usado, si el 
maestro es demasiado joven, mientras debe ser anciano, es 
maquillado con cabellos blancos, etc. Si el encuadre no le pa- 
rece al director suficientemente comunicativo -para que sea 
aquel sustantivo-proposición relativa que quiere captar- se 
hacen desplazar los objetos (por ejemplo, ¿el pizarrón, en el 
mencionado encuadre tomado como ejemplo, no se ve sufi- 
cientemente? Muy bien, entonces es colgado más abajo, etc.). 
Sin embargo, la calificación profílmica tiende a pertenecer 
más a la prosodia y a la estilística del filme que a la gramática. 


2) Calificación fílmica. Esta calificación del sustantivo-pro- 
posición relativa en el cual consiste el monema cinematográfi- 
co, se obtiene a través del uso de la cámara y tiene caracterís- 
ticas bien conocidas. 

Son calificaciones fílmicas las selecciones de objetivos con 


17 


18 


los que se realiza la filmación del conjunto de unidades reales 
que es el encuadre. 

Es calificación fílmica la distancia del objetivo del conjun- 
to de las unidades reales que se deben encuadrar: es decir, 
las definiciones PPP, P.P, M.F., El., Totale,” etc., son defini- 
ciones técnicas de la calificación. 

Continuemos con el ejemplo del maestro: con los modos 
de la sustantivación hemos hecho una selección de objetos, 
formas y actos de la realidad, que al ser encuadrados todos, 
es decir transformados en monema, forman el sustantivo-pro- 
posición relativa: “un maestro que enseña”. Con la califica- 
ción anteriormente descripta, podemos por lo tanto tener “un 
maestro que enseña sonriendo” o “un maestro que enseña 
enojado” (calificación profílmica), y “un maestro que enseña 
de cerca”, “un maestro que enseña de lejos”, “un maestro 
que enseña una cosa inesperada”, etc. (calificación fílmica). 

Queda por decir que la calificación fílmica puede ser ac- 
tiva o pasiva. Es activa cuando la que se mueve es la cámara o 
de algún modo prevalece (por ejemplo, un zoom “sobre el 
maestro que enseña”, o un travelling sobre “el maestro que 
enseña”). Es pasiva cuando la cámara está quieta y no se sien- 
te, mientras lo que se mueve es el objeto de la realidad (por 
ejemplo, la cámara fija:sobre el maestro que se acerca o se 
aleja enseñando). Existe también, naturalmente, una califica- 
ción “deponente” cuando el movimiento de la máquina y el 
movimiento del objeto de la realidad se eliden reciprocamen- 
te o, incluso, tienen el mismo valor. 

Quisiera en este punto, que quedara bien clara una cosa. 
La actividad y la pasividad se refieren a lo realidad reproducida. 
Es decir, si sobre el primer plano del maestro que se mueve, 
la cámara está fija, la calificación es activa porque es el maestro 
el que actúa: si, en cambio, sobre el primer plano del maes- 
tro se mueve la cámara, -acercándose, alejándose, 


173 Abreviaturas respectivamente de: “Primissimo Primo Piano” (Primerísimo 
Primer Plano o Plano detalle), “Primo-Piano” (Primer Plano), “Mezza Figu- 
ra” (Media Figura, Plano Medio), “Figura Intera” (Figura entera, Plano 
Completo), “Totale” (Plano general). (N.T.) 
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panoramizando'??, etc. — entonces la calificación fílmica es 
pasiva, porque esta vez el maestro soporta la cámara. 

Si predomina la calificación activa, el filme es detenden- 
cia realista, porque es la realidad la que actúa en él, lo que 
implica una confianza por parte del autor en la objetividad de 
lo real (Cf. John Ford). 

Si predomina, en cambio, la calificación pasiva, el filme 
es lírico-subjetivo, porque es el cineasta, con su estilo, el que 
actúa, lo que implica de su parte una visión subjetiva de la 
realidad (Cf. Godard). 


IV. Modos de la verbalización (o sintácticos). 


La definición técnica de estos modos es el “montaje”. 
Pero también esta vez debemos distinguir dos tipos o 
dos fases de montaje. 


1) Montaje denotativo. 

Consiste en una serie de enlaces, por naturaleza elípti- 
cos, entre varios encuadres o monemas, dándoles antes que 
nada una “duración” y después una concatenación cuyo obje- 
tivo es la comunicación de un discurso articulado. Es, en suma, 
el momento sintáctico: la coordinación y subordinación. 

El primer efecto de este “montaje denotativo” o pura- 
mente sintáctico, es que los monemas pierden su característica 
de primera fase, es decir, la de ser sustantivos-proposiciones rela- 
tivas, y se convierten tout court en los monemas típicos del filme, 
con la relativa calificación. 

Dado que la característica única y fundamental del mon- 
taje es instituir una relación de oposición, es justamente a tra- 
vés de esa relación de oposición que el mismo cumple su fun- 
ción sintáctica. 

El montaje denotativo, en efecto, pone en relación de 
oposición, juntando por elipsis, los dos encuadres: “el maestro 


17% Panoramizando: realizando una “panorámica” con la cámara. (N.T.) 
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que enseña”, los “alumnos que escuchan” etc. Pero precisa- 
mente en esta relación de oposición nace la sintaxis, o sea, 
finalmente, la frase “el maestro enseña a los alumnos”. 

Esta serie, por otra parte muy simple, de “oposiciones”, 
requiere, por lo tanto, un tipo de sintaxis que podemos llamar 
aditiva (en cuanto se opone a aquella acumulativa, que había- 
mos dicho que se verificaba cuando las “relativas” se acumu- 
lan dentro de un mismo encuadre, entendido como un, aun- 
que mínimo, plano-secuencia). 

Esas adiciones son las que los técnicos del montaje lla- 
man ensambles; es decir, unen un encuadre con otro, esta- 
bleciendo su duración. De aquí resulta una serie de proposi- 
ciones o de “conjunto de proposiciones” que se podrían lla- 
mar mejor “complementos sintácticos”, en cuanto están, en 
efecto, entre la proposición y el complemento. 

Doy un ejemplo, tengo dos encuadres o monemas: las 
proposiciones relativas “el maestro que mira” y “los alumnos 
que miran”. Si añado la segunda a la primera, la proposición 
“los alumnos que miran” se convierte en el complemento 
objeto y tengo por lo tanto la frase “el maestro que mira los 
alumnos”. 

De este ejemplo resulta bastante claro que la sintaxis del 
cine es a fortiori progresiva. Ella forma “series” de proposicio- 
nes, o mejor, de complementos sintácticos: esta serie, sucesiva 
por un conjunto de adiciones, es progresiva, en efecto, por- 
que, por ejemplo, si pongo primero la proposición-comple- 
mento objeto, el sentido del conjunto cambia (“los alumnos 
que miran al maestro”). La sintaxis especial del cine es, por lo 
tanto, una sencilla serie lineal y progresiva: todo lo que en la 
lengua es paréntesis, cambio de tono, línea melódica, cursus, 
etc., en el cine es llevado a cabo como lenguaje expresivo — 
como veremos- por medio de los ritmos, es decir, por las rela- 
ciones recíprocas de las duraciones de las proposiciones. 


2) El montaje rítmico (o connotativo). 

Es difícil establecer la relación real entre montaje 
denotativo y montaje rítmico o connotativo: hasta un cierto 
límite coinciden. Desde un cierto nivel en más el montaje rít- 


20 


mico parecería ser típico de una expresividad que se contra- 
pondría a la pura y simple denotación.!* 

El montaje rítmico define las duraciones de los encua- 
dres, en sí mismos y con relación a los otros encuadres del 
contexto. 

La “duración” establecida por el montaje rítmico es por 
lo tanto sobre todo una calificación ulterior. En efecto, si me 
detengo sobre el encuadre del “maestro que enseña” sólo el 
tiempo necesario para percibirlo, la calificación es profílmica; 
si me detengo más o menos de lo necesario, la calificación se 
transforma, de todos modos, en expresiva. Si me detengo 
mucho más o mucho menos de lo necesario, la calificación se 
convierte en fílmica activa, es decir, hace sentir la presencia 
de la cámara que también, encuadrando, podía también es- 
tar quieta. Su presencia se siente, en efecto, en la irregulari- 
dad de la duración del encuadre en sí mismo. 

En cambio cuando la “duración” no es considerada en sí 
misma, sino en relación a los otros encuadres de la película, 
entonces entramos en el verdadero y propio campo del mon- 
taje rítmico. 

incluso en el filme más áridamente comunicativo e inex- 
presivo —o sea en la cinelengua más potencialmente instru- 
mental- existe la presencia de un ritmo, que nace de las rela- 
ciones de duración de los diversos encuadres entre sí, y de la 
duración de todo el filme. El ritmo, en cuanto pura y simple 
relación de duración entre los diversos encuadres, es necesa- 
rio para la misma comunicación más prosaica y práctica del 
filme. 

El “ritmema” asume, por lo tanto, en la lengua del cine 
un valor particular, ya sea en el montaje comunicativo, como 
en el montaje rítmico llevado al límite de la expresión. En este 
último caso él se convierte en la figura retórica principal del 


180 Tal confusión depende probablemente del hecho que siempre los 
monemas consisten en una reproducción de la realidad, sus ritmos, es decir 
sus relaciones, no lo son: todo en el-<cine-es-+epreducido de la realidad, pero 
no los ritmos que coinciden sólo por casualidad con aquellos reales. Es en 
los ritmos, por lo tanto, es decir en el montaje, que se puede hablar sobre 
todo de arbitrariedad y convencionalidad de la lengua del cine. (N.A.) 
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cine, mientras que en literatura aparece como secundario o al 
menos en segundo orden. 


V 


Ciertamente, considerando al cine como parole 
indeferenciada, sin aquella complejidad que tienen tas paroles 
reales, las jergas específicas, los dialectos, las lenguas técni- 
cos, las lenguas literarias, con sus subespecies formadas, por 
ejemplo, por las lenguas de la prosa y por las lenguas de la 
poesía, etc., es difícil diferenciar tal parole de una langue al 
menos potencial. Y me parece, justamente, que es esto lo que 
lleva a Metz a ver en el filme o una parole o un “lenguaje”, es 
decir, a creer posible para el filme o una estilística o una se- 
miología: pero no una gramática. 

La indiferenciación de las diferentes paroles cinemato- 
gráficas ha sido un hecho -pero no perentorio, a decir ver- 
dad, y no objetivamente verificable- hasta hoy. Pero desde 
hace pocos años, esa diferenciación se viene haciendo. Se 
están delineando al menos una “lengua de la prosa” (dife- 
renciada en lengua de la prosa narrativa, y lengua de la prosa 
ensayístico- documental --el cinéma verité, etc.), y una “lengua 
de la poesía”. Es, precisamente, por la posibilidad de hablar 
gramaticalmente con absoluta indiferencia, con los mismos 
idénticos términos, de dos productos sobre los cuales, en cam- 
bio, el discurso estilístico debe recurrir a definiciones diversas 
a propósito, en definitiva, de dos hechos tan diferenciados 
como el cine de prosa y el cine de poesía- que me parece 
confirmada la validez de mi tesis de una langue cinematográ- 
fica como código codificable más allá de la concreta presencia 
de los diversos tipos de mensajes cinematográficos. 

Quiero tomar dos pequeños excepta de un filme de pro- 
sa y de un filme de poesía: y analizarlos. Veremos que el análisis 
estilístico puede recurrir a palabras y términos diversos y opuestos, 
mientras el análisis gramatical recurre a la misma identidad 
terminológica. 
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Así como ocurre con el examen estilístico de un frag- 
mento de poesía, clásica o moderna, y de un fragmento de 
ensayística o narrativa: por más diversos que sean los estilemas 
(y son extravagantes hasta lo imposible ciertos estilemas de la 
poesía contemporánea), los términos sustantivo, adjetivo, ver- 
bo, coordinación, subordinación, etc. sonarán indiferentemen- 
te para el análisis gramatical de la prosa y de la poesía. Signo 
indiscutible de la presencia del código lingúístico subyacente 
alos mensajes, y su abstracción. 

Pasamos a la proyección de dos pequeñas secuencias, 
de aquella en prosa de El tiempo se ha detenido de Ermanno 
Olmi'"*, y de aquella en poesía de Antes de la revolución de 
Bernardo Bertolucci. 

Bien, el filme de Olmi es un filme “en prosa”, el filme de 
Bertolucci es un filme “en poesía”. 

Tomemos una breve parte del inicio del filme de Olmi. 

No sé todavía con qué medios se pueda hacer el análisis 
gramatical y sintáctico de un filme pero, según cuanto he ex- 
puesto, trataré de hacer un experimento tan forzadamente 
genérico como típico. 

Veamos mientras tanto el conjunto de los primeros once 
encuadres del filme. 

Como decía, la “gramática” del cine es una gramática 
vertical: pesca idealmente siempre en la realidad. Sigamos, 
por lo tanto, tramo a tramo esta línea vertical, teniendo pre- 
sente que la sucesión es sólo ideal (así como cuando un esco- 
lar hace de un período primero el análisis gramatical, des- 
pués el análisis lógico y después el análisis del período). 


l. Encuadre (30”) 
Modos de la sustantivación. 


a) Primera fase (o limitación de las unidades de segunda 


11 Ermanno Olmi (1931): Director cinematográfico italiano. Entre sus obras: 
Il tempo si è fermato (1959), Il posto (1961), Un certo giorno (1968), La 
circonstanza (1974), L'albero degli zoccoli (1978). (N.T.) 
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articulación). Me ocuparé de esta primera fase sólo analizan- 
do los dos primeros encuadres, porque después, evidentemen- 
te, la operación será la misma en todo el filme. Por otra parte 
es simple: la “lista cerrada” de los cinemas consiste en la re- 
ducción del mundo a reproducir al mundo de los objetos, for- 
mas y actos de un pequeño dique de los Alpes. Dichos objetos, 
formas y actos de la realidad están, por lo tanto, marcadamente 
tecnificados y particularizados: pertenecen a familias únicas, a 
series. Los monemas que se componen de estas unidades de 
segunda articulación, entonces, tienden fuertemente a una 
suerte de potencialidad monosémica. 

b) Calificación fílmica. Breve plano-secuencia: los movi- 
mientos de la cámara consisten en un travelling hacia atrás 
“hasta descubrir” los dos hombres que juegan, y en una pa- 
norámica que sigue al vencedor que va a tomar un libro. Se 
trata, por lo tanto, de una calificación activa (cuando la cáma- 
ra está fija) y deponente (cuando el movimiento de la cámara 
coincide funcionalmente con un movimiento del personaje). 
Hay un único momento pasivo, y es el travelling hacia atrás 
que va a descubrir a los dos hombres (veremos que es el Único 
acto de calificación pasiva de toda la secuencia y quizás de 
todo el filme). 


Modos de la verbalización (o sintácticos). 

Se trata, repito, de un plano-secuencia, es decir de un “pe- 
ríodo” formado por la acumulación de cuatro relativas. Finaliza 
con un fondut$?, o sea con un lapso de pausa que lo concluye. 
Il Encuadre (General, 15”) 


Modos de la sustantivación. 


Tres monemas acumulados: “un hombre que apaga las 


12 Fondu: en francés, equivalente al término castellano y técnico del cine, 
“fundido”: que es un recurso de transición entre escenas cerrando o abriendo 
gradualmente las imágenes. (N.T.) 
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luces de la habitación, que sale y que cierra la puerta” (aquí — 
lo notamos, para la primera fase- tenemos el agregado de un 
nuevo cinema, un montículo de nieve adelante de la ventana, 
apto para ubicar, sémicamente, lo que hemos visto hasta aho- 
ra, en un ambiente de montaña, etc.). 


Modos de la calificación. 


Calificación profílmica: cero, ibíd. 

Calificación fílmica: plano general fijo, activo. (El hecho, 
sin embargo, que la cámara esté colocada en el exterior, y en- 
cuadre a través de la ventana, hace que se la sienta. No he 
considerado un caso similar en mi boceto. Este crea la posibili- 
dad de una serie de excepciones, por lo cual no siempre una 
cámara, fija, es necesariamente una operación de calificación 
activa). 


Modos sintácticos. 

También esta vez tenemos un rápido plano-secuencia for- 
mado por la acumulación de tres proposiciones relativas coor- 
dinadas. También esta vez ese plano-secuencia es concluido 
por la larga pausa del fundido. 

lll Encuadre (Panorámica sobre el conjunto de las montañas. 21”) 
Modos de la sustantivación. 
“Montañas que se yerguen contra el cielo.” 


Modos de la calificación. 


Calificación profílmica: cero, ibíd.: los adjetivos son los 
de la realidad misma. 


Calificación fílmica: panorámica sobre las montañas in- 
móviles: por lo tanto, calificación pasiva. 
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26 
Modos sintácticos. 


Ensamble regular con el monema sucesivo, para crear una 
relación de unidad sintáctica (haciendo del plano general de 
las montañas casi un complemento de lugar y de tiempo, o 
bien, para entendernos, una proposición temporal). 

Comienza a partir de aquí un largo período que une en- 
tre sí, siempre a través del mismo tipo de ensamble los seis 
encuadres siguientes (desde el IV al IX), que dado que son idén- 
ticos no los analizaré uno por uno. En efecto, para todos: la 
sustantivación consiste en la relativa “nuestro hombre que pasa”, 
la calificación profílmica es cero, y la fílmica es toda activa (la 
cámara, en efecto, está siempre fija y no se siente; se sienten, a 
decir verdad, sólo sus angulaciones). También los ensambles 
sintácticos son todos iguales y regulares (el hombre sale de cam- 
po dejando vacío el encuadre; a éste se agrega otro encuadre 
vacío, donde el hombre vuelva a entrar en campo). 


X Encuadre. (General fijo. 19”) 

Aquí se concluye el período, haciendo de este encuadre 
una suerte de complemento sintáctico de lugar: la aparición 
de la cabaña como meta de los seis “pasajes” precedentes. 


Modos de la sustantivación. 


“Nuestro hombre que llega a la cabaña, que apoya allí 
los esquíes, que toca allí un objeto junto a la puerta”. 


Modos de la calificación. 
Calificación profílmica, como de costumbre, cero. 
Calificación fílmica activa (un largo encuadre fijo, que 


constituye un breve plano-secuencia en el que se acumulan 
las tres o cuatro relativas que ya hemos señalado). 
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Modos sintácticos. 


Ensamble regular con el monema precedente, e idem con 
el siguiente, que es nuestro mismo hombre en plano completo. 


XI Encuadre. (Plano completo 11”) 
Modos de la sustantivación. 


“Nuestro hombre que toma un bidón, que abre la puerta y 
que entra”. 


Modos de la calificación. 


Calificación profílmica: cero. 
Calificación fílmica: encuadre fijo sobre F.E. (activo) des-pués 
panorámica sobre F.E. que va a tomar el bidón 
(deponente). 


Modos sintácticos. 


Ensamble regular, en el ámbito de la continuidad de la 
acción, con el monema precedente y con el siguiente. 


Hagamos ahora algunas consideraciones sobre este aná- 
lisis forza damente aproximativo y elemental. 

La primera fase de los modos de la sustantivación otorga a 
la lengua de Olmi una fuerte coloración particularizada y le 
asegura -dada la profunda selectividad- una segura poten- 
cialidad monosémica. Sobre la segunda fase de la 
sustantivación, es decir la recopilación de los monemas-pro- 
posiciones relativas, no hay nada para observar porque esta 
operación es idéntica e indiferenciada para todos los filmes. 
So-bre la calificación, en cambio, el razonamiento es 
importante, y se pueden extraer conclusiones estilísticas bien 
precisas (y fi-nalmente, creo, documentadas incluso 
terminológicamente). La calificación profílmica, en efecto, no 
existe: ¿qué significa esto? Que estamos frente a un 


documental, y que por lo tanto n 


el autor no ha enmascarado de ningún modo la realidad, no la 
ha calificado, ni en los objetos inertes ni en los objetos vivien- 
tes (como el actor): la ha dejado intacta. La calificación 
profílmica, además, es toda activa y deponente (hay un sólo 
caso, pero muy leve, y quizás discutible, de pasividad). Lo cual 
significa que la cámara no se siente, y que lo que cuenta es la 
acción real. Y esto, a su vez, implica una firme fe de Olmi en la 
realidad, su convicción de una existencia objetiva de la reali- 
dad (para la cual la cámara está a su función y a su servicio): 
según Olmi se debe sentir por lo tanto la acción real, no la 
cámara que la reproduce. Los modos sintácticos son todos 
extremadamente comunicativos o informativos: las duracio- 
nes que el montaje asigna a cada encuadre son exactas, su 
registro es apropiadamente lento; además en cuanto a los 
ensambles sintácticos entre monema y monema son todos 
perfectamente regulares (entrada y salidas de campo, 
acercamientos sobre el mismo eje y en movimiento, etc., etc.). 
Por otra parte, es amplia la sintaxis por acumulación de bre- 
ves planos secuencias. De modo que nunca una expresividad 
rítmica predomina sobre el ritmo que nace necesariamente 
del montaje denotativo. No existen ni fugas ni estancamien- 
tos. Incluso los dos curiosos fondu iniciales no se presentan 
como anormales. Están allí para indicar solamente una volun- 
taria lentitud de ritmo del tiempo real, no una violación de ese 
ritmo. 


Veamos ahora los 13 encuadres de una pequeña secuen- 
cia del filme de Bertolucci. 


I Encuadre. (General, 10,63 m.) 
Modos de la sustantivación. 


a) Primera fase: también en Bertolucci como en Olmi la 
circunscripción de las unidades de la segunda articulación es 
marcadamente particularizada: la serie de objetos tendientes 
a formar la lista conclusa de los cinemas pertenece al ambiente 
ciudadano de Parma y a sus interiores burgueses. Cada 
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monema del que está compuesto tiene, por lo tanto, también 
aquí una fuerte tendencia monosémica. 

b) Específicamente en este encuadre los monemas-pro- 
posiciones relativas recopilados y coordinados por acumula- 
ción son: “la protagonista que entra en la habitación, que en- 
ciende la luz, que pone la cartera sobre el lecho, que se quita 
el abrigo”. 


Modos de la calificación, 

Calificación profílmica: la intensidad expresiva de la ac- 
triz que representa una ataque neurótico (como veremos a 
continuación). 

Calificación fílmica: encuadre fijo (activo) con objetivo 
pequeño, que tiende a ser plano-secuencia, es decir a acumu- 
lar monemas por coordinación. 

Modos sintácticos. 


El inicio en el encuadre siguiente se da por ensamble 
ilógico, no regularmente progresivo. 


Il Encuadre. (Lecho, 3,60 m.) 
Modos de la sustantivación. 


“Lecho sobre el cual caen un paquete de cigarrillos y un 
encendedor.” 


Modos de la calificación 


Calificación profílmica: cero. 
Calificación fílmica: encuadre fijo (activo). 


Modos sintácticos. 


Ensamble ilógico o con salto con respecto al monema 
precedente: igual en el caso del monema siguiente. Con consi- 
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guiente efecto pasivo de la calificación (es decir, el montaje 
que hace sentir la presencia de la cámara, para decirlo con 
palabras técnicas y pobres). 
lli Encuadre. (Detalle, 1,51 m.) 
Modos de la sustantivación. 

“Una mano que toma una fotografía”. 
Modos de la calificación 

Calificación profílmica: cero. 

Calificación fílmica: plano detalle, con objetivo grande, 
fijo (activo, pero convertido en pasivo por la ulterior califica- 
ción debida al montaje, como hemos visto). 


Modos sintácticos. 


Ensamble ilógico o por salto con respecto al encuadre 
precedente, y así también con respecto al siguiente. 


IV Encuadre. (Rostro de la actriz, 1,51 m.) 
Modos de la sustantivación. 

“La protagonista que observa...”. 
Modos de la calificación. 

Calificación profílmica: juego expresivo, actriz que repre- 
senta, etc., etc. 

Calificación fílmica: primer plano con objetivo alto, fijo 
(activo, pero convertido en pasivo, como hemos observado ya 
anteriormente, por la fase de calificación del montaje). 


Modos sintácticos. 


Ensamble ilógico o por salto con respecto al monema 
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precedente; ensamble lógico pero irregular con el siguiente. 
V Encuadre. (Actriz en su lecho, 0,91 m.) 
Modos de la sustantivación. 


“Fotografías que están en círculo sobre el lecho alrede- 
dor de la protagonista”. 


Modos de la calificación. 

Calificación profílmica: cero. 

Calificación fílmica: F.E.*93, excluida la cabeza, fija, y por lo 
tanto activa, pero convertida en pasiva, como de costumbre, 
por la irregularidad del montaje (la exclusión de la cabeza). 
Modos sintácticos. 

Ensamble lógico pero irregular con el monema prece- 
dente; ensamble lógico según el procedimiento de la subjeti- 
va con el siguiente. 

VI Encuadre. (Fotografías, 7,70 m.) 
Modos de la sustantivación,. 

“Fotografías que son miradas por la protagonista”. 
Modos de la calificación. 

Calificación profílmica: selección de fotografías “verda- 
deras” de la actriz misma que interpreta a la protagonista. 

Calificación fílmica: Panorámica circular sobre fotogra- 


fías, por lo tanto, pasivas (en efecto, las fotografías están vistas 
desde el punto de vista de la atriz). 


15 Figura Intera: Figura Entera o plano completo. (N.T.) 
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Modos sintácticos. 

Ensamble lógico regular, con el monema precedente (que 
según el procedimiento de la subjetiva, convierte en sujeto a 
la protagonista y en complemento directo a las fotografías 
miradas); ensamble regular con el encuadre siguiente (por 
continuidad de la acción). 

VII Encuadre. (Protagonista, lecho y fotografías, 3,72 m.) 


Modos de la sustantivación. 


“Protagonista que mira fotografías” (continuación, por lo 
tanto, de la acción precedente). 


Modos de la calificación. 

Calificación profílmica: expresividad mimética de la ac- 
triz. 

Calificación fílmica: plano completo de la protagonista, 
fija, por lo tanto, activa, convertida en pasiva quizás por la 
fase calificadora del montaje (siempre en sentido de que re- 
sulta enfática la duración de la acción). 

Modos sintácticos. 


Ensamble regular con el anterior, con continuidad de la 
acción; ídem con la siguiente. 


VIII Encuadre. (Fotografías, 1,59 m.) 
Modos de la sustantivación. 
“Fotografías que son miradas por la protagonista” 


Modos de calificación. 
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Calificación profílmica: selección de fotografías “verda- 
deras” de la actriz misma. 

Calificación fílmica: panorámica sobre las fotografías en 
detalle, pasiva. 


Modos sintácticos. 


Ensamble lógico regular con el monema precedente, se- 
gún el procedimiento de la subjetiva; ensamble ilógico y con 
salto (incluso absurdo y escandaloso) con respecto al siguiente. 


IX Encuadre. (General de la habitación, 4,67 m.) 
Modos de la sustantivación. 

“Protagonista que se mueve en el dormitorio.” 
Modos de la calificación. 


Calificación profílmica: cero. 

Calificación fílmica: plano general fijo, y por lo tanto ac- 
tivo, pero convertido en pasivo por la calificación del montaje, 
por el absurdo del ensamble con el monema precedente: de 
allí el movimiento pasivo de pancinor'$* sobre el lecho. 


1 Como dice el estudioso argentino de cine Eduardo A. Russo a propósito 
del “zoom”: “Pasolini lo consideraba un recurso válido de su cine de poesía 
por el enrarecimiento y la dilatación a los que sometía a los objetos en el 
cuadro. Antonioni, Godard y luego Bertolucci no lo desdeñaron durante los 
"60, aunque su mayor promotor de entonces fue el ya veterano Roberto 
Rossellini, Tanto se entusiasmó con el mecanismo, que él mismo diseñó un 
modelo de zoom al que bautizó Pancinor, con dos motores y de una gran 
fluidez en sus cambios de distancia focal. El invento le permitió alcanzar en 
sus morosas y fllosóficas producciones televisivas su ideal de reducir al 
minimo el movimiento físico de la cámara, Sócrates y Pascal, entre otros, 
fueron serenamente zoomizados en estas obras tardías. De haber llevado a 
biografiar a René Descartes, éste seguramente habría proferido para 
Rossellini un cogito, ergo zoom.” (Diccionario de cine, Paidós, 1998). (N.T.) 
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Modos sintácticos. 


Ensamble ilógico o por salto con el monema precedente 


X, XI, XII Encuadres. (Fotografías, respectivamente 0,57; 0,53; 
0,34 m.) 


Modos de la sustantivación. 


Tenemos tres monemas gemelos, cada uno de los cuales 
consiste en la relativa: “Una fotografía que está allí”. 


Modos de la calificación. 


Calificación profílmica: fotografías “verdaderas”, etc., c.s. 

Calificación fílmica: detalles fijos, y por lo tanto activos 
(pero como de costumbre convertidos en pasivos por la 
absurdidad del montaje,..que,bhace sentir la presencia 
reproductora de la cámara). 


Modos sintácticos. 


Ensamble ilógico, por salto, con el monema precedente 
y con el siguiente. (Quiero señalar aquí inmediatamente que, 
encontrando las fotografías sobre el lecho, después que éstas 
habían desaparecido, la “progresividad” que es típica de la 
sucesión sintáctica cinematográfica, es escandalosamente vio- 
lentada. La repetición de una acción precedente, ya acabada, 
parece sugerir la posibilidad de una sintaxis sucesiva regresi- 
va: se trata en realidad solamente de una vuelta hacia atrás o 
de un reinicio desde el principio, y por lo tanto, de una itera- 
ción). 


XIII Encuadre. (Protagonista sobre el lecho, etc., 3,70 m.) 
Modos de la sustantivación. 


“Protagonista que observa las fotografías sobre el lecho”. 
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Modos de la calificación. 


Calificación profílmica: ibíd. (representación mimética de 
la actriz). 

Calificación fílmica: F.E., encuadrada más de cerca o con 
objetivo más grande -fija y, por lo tanto, activa, pero otra vez 
convertida en pasiva por la sintaxis del montaje. 


Modos sintácticos. 


Ensamble por salto con el monema precedente, idem. 
con el monema siguiente. Esta es la continuación de aquella 
acción iterada que mencioné antes. 

Un fondu pone fin a esta secuencia progresiva iterada. 


Observaciones: la primera observación que se debe ha- 
cer es que toda la calificación pertenece a la primera fase del 
montaje denotativo. Es decir, en el acto de calificar filmicamente 
sus monemas parmesanos, Bertolucci no hace sentir, en este 
caso, la cámara: de forma que su calificación resultaría una 
calificación activa típica de una realidad justamente agente, 
que implica por parte del autor una fe en la objetividad, etc., 
si no interviniese, justamente, el montaje para convertirla en 
totalmente pasiva, es decir, haciendo sentir la presencia de la 
cámara: de modo tal que la presencia del sujeto autor preva- 
lece marcadamente sobre la objetividad de la realidad. 

Acentuando aún más la subjetividad de la narración, se 
presenta una prevaricación del montaje expresivo, con sus 
ritmos no funcionales sobre montaje denotativo, cuyos ritmos 
son funcionales por definición. En efecto, si ustedes confron- 
tan la duración de los monemas entre sí y los observan en sí 
mismos, verán que están caracterizados por una marcada irre- 
gularidad y asimetría, casi arbitraria. 

Finalmente, como ya he hecho notar, la típica sucesión de 
la sintaxis del cine, que no ensambla los complementos 
sintácticos, pero los ordena progresivamente, tiende a ser con- 
tradicha: de donde no resulta un diverso tipo de sintaxis, a 
decir verdad; resulta más bien un relato con reinicios e iteraciones 
que es absolutamente irregular en el lenguaje del cine. 
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En síntesis, si debiera reproducir, por analogía, 
lingiísticamente el fragmento de Bertolucci debería recurrir a 
figuras que son típicas de la poesía, mientras que si debiera 
hacer lo mismo con el filme de Olmi pondría una prosa, aun- 
que una prosa con leves inserciones de “poesía de las cosas”. 

Me parece, por lo tanto, como me había propuesto al 
inicio de este breve análisis, que he usado al describir las dos 
secuencias, tan diversas, un lenguaje descriptivo idéntico: es 
decir, el lenguaje neutro e indiferenciado, perteneciente al 
análisis gramatical y aplicable a todo tipo de código. Digo 
análisis gramatical y no simplemente semiológico, porque me 
parece mucho más complicado y complejo que una descrip- 
ción de lenguaje, y provisto de verdaderos procesos regulares 
aunque se refieran a una lengua del todo anormal en cuanto 
solamente escrita. Si Metz después me demostrara, y me con- 
venciera, que me he equivocado (es una hipótesis que admito 
sin prevención o falsas adhesiones a la coherencia), entonces 
este esbozo gramatical se podría presentar como una espe- 
cie de código técnico-estilístico, muy singular, sin embargo, 
que no agotaría los problemas lingüísticos de la comunica- 
ción cinematográfica. 

Una cosa es cierta de todos modos, que sobre estos pro- 
blemas es necesario trabajar, juntos o solos, con competencia 
y con empeño, pero es necesario trabajar. Es necesario 
ideologizar, es necesario deontologizar. Las técnicas 
audiovisuales ya son gran parte de nuestro mundo, o sea del 
mundo del neocapitalismo técnico que avanza, y cuya ten- 
dencia es, en efecto, convertir sus técnicas en aideológicas y 
ontológicas; convertirlas en tácitas eincongruentes; convertir- 
las en hábitos, en formas religiosas. Nosotros somos humanis- 
tas laicos, o al menos, platónicos no misólogos, por lo tanto, 
debemos luchar, para desmitificar la “inocencia de la técni- 
ca” hasta nuestra última gota de sangre. 


(1966) 
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